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Izvleček 
 
Hieronymus Bosch, Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari – ikonografska in 
ikonološka analiza 
 
 Zaključna seminarska naloga se ukvarja z raziskovanjem ustvarjanja Hieronymusa 
Boscha, ki mu zaradi uvajanja novosti v sklopu motivike in sloga na področju slikarstva pripada 
pomembno mesto v zgodovini umetnosti. Naloga se osredotoča na znamenito sliko Sedem 
naglavnih grehov in štiri poslednje stvari (Muzej Prado, Madrid) z znano moralistično 
tematiko, ki svari pred grešnostjo in spodbuja k bolj moralnemu življenju. Pozno 15. stoletje, v 
katerem je delo nastalo, je čas korenitih družbenih sprememb in pretresov, čas reformacije in 
milenijskega pričakovanja konca sveta. Delo obravnava vse naštete družbene razmere, hkrati 
pa z uprizoritvijo smrtnih grehov v povezavi s štirimi poslednjimi stvarmi gledalca opozarja na 
pomembnost moralnega ravnanja in vere v Boga, ki naj bosta vodilo slehernega posameznika.  
Bosch poleg aktualnega dogajanja tega obdobja kot izhodišča za svoje umetniško delo jemlje 
tudi razna predhodna likovna dela in pisne vire, ki govorijo o pomenu vere in moralnosti v 
življenju vsakega kristjana. Motivika je v kombinaciji s fantastičnostjo in posnemanjem 
kompozicijskih vzorcev, značilnih za nizozemskega umetnika, pustila sled tudi pri drugih 
renesančnih slikarjih.  
 
Ključne besede: Hieronymus Bosch, naglavni grehi, štiri poslednje stvari, moralno-didaktična 
ikonografija, srednjeveška družba, renesančno slikarstvo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abstract 
 
Hieronymus Bosch, The Seven Deadly Sins and the Four Last Things – an iconographic 
and iconological analysis 
 
 This final seminar paper researches the artistic creation of Hieronymus Bosch, who is 
considered highly influential in the history of art, due to his innovations in motif and style in 
the field of painting. The paper focuses on the famous  painting The Seven Deadly Sins and the 
Four Last Things (Prado Museum, Madrid) with the well known moralistic theme, which warns 
against sinfulness and encourages a moral lifestyle. The late 15th century, during which the 
work was created, is a time of radical social change and shock, the time of reformation and 
millenium-long anticipation of the end of the world. The work deals with all of these social 
circumstances, while at the same time warning the observer, through means of presenting the 
deadly sins in connection to the four last things, of the importance of moral behaviour and faith 
in God, which should act as guidance for every individual. In addition to the happenings of that 
era, Bosch also uses different prior works, which speak about the importance of religion and 
morality in the life of every Christian, as the basis of his work of art. The motif in combination 
with the fantastical quality and immitation of compositional patterns, characteristic of the Dutch 
artist, has left an impression on other renaissance painters aswell. 
 
Key words: Hieronymus Bosch, seven deadly sins, four last things, morally-didactic 
iconography, medieval society, renaissance painting 
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Uvod 
   
V svetu umetnosti so razsežnosti idej, ki jih umetnik lahko uporabi kot temo svojega 
likovnega dela, neskončne. Tako so se skozi zgodovino ustvarjanja avtorji likovnih del 
posluževali motivov raznovrstnega spektra; bodisi so ustvarjali po principu kanona, ki so ga 
predhodno uveljavili že njihovi predhodniki in slavni mojstri, bodisi so v svoja dela vpeljevali 
novosti, s katerimi so se zapisali v zgodovino umetnosti kot inovatorji – do tistega trenutka 
neznanih umetniških elementov. To diplomsko delo je nastalo z namenom, da predstavi slikarja, 
ki nedvomno spada v slednjo skupino umetnikov, in se osredotoča na raziskovanje enega od 
njegovih najbolj prepoznavnih umetniških del, ki zajema za svoj čas aktualno tematiko.  
Nizozemski slikar Hieronymus Bosch, dejaven v obdobju renesanse, se je na svojih 
umetninah posluževal ikonografskih programov, v katerih pogosto izstopa fantastična nota in 
zato ne sovpadajo z uveljavljenimi umetniškimi vzorci tistega časa ter predstavljajo poseben 
fenomen. Njegovo slikarsko delo Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari (fig. 1; pozno 
15. stoletje, Muzej Prado, Madrid) bo v tej nalogi središče zanimanja in raziskovanja. Bosch se 
je v njem sicer posluževal prvin, ki so bile v veljavi že stoletja pred njegovim delovanjem, imajo 
svoj izvor v starejših umetniških delih, obenem pa je izhodišče za nastanek tega dela iskal tudi 
v najrazličnejših pisnih virih. Naštete elemente, ki jih je črpal iz že uveljavljenih vzorcev, je 
predstavil na popolnoma svojevrsten način, ki je bil dotedanji umetnosti nepoznan. Hkratne 
podobnosti in razlike, ki se kažejo v samih tehničnih rešitvah Boschevega slikanja, bodo vodile 
v iskanje razloga za takšno slogovno pluralnost in posledično v vprašanje atribucije njegovih 
likovnih del v splošnem. Sporočilo, ki ga gledalec izlušči iz likovnega dela in ki mu bo v nalogi 
posvečeno največ pozornosti, je navezano na obnašanje množic takratnega časa, saj se je 
mišljenje posameznika o zemeljskem in posmrtnem življenju izoblikovalo med drugim tudi pod 
vplivom nestabilnih in korenito spreminjajočih se razmer na številnih področjih javnega 
življenja. Tu je imela poglavitno vlogo cerkvena institucija v sklopu reformacije in 
protireformacije, ki sta vplivali na miselnost človeka o duhovnosti. Za božje odrešenje, h 
kateremu so verniki stremeli, je tako kot danes veljalo, da je lahko doseženo le z zavestnim 
ogibanjem smrtnim grehom in s sledenjem božjim naukom in moralnim načelom. Ravnanje v 
nasprotju z njimi pa vodi v večno pogubljenje, kar je tudi glavna točka, na katero gledalca 
opozarja umetnina. V njej, kot tudi v mnogih drugih Boschevih likovnih delih, je poudarjen 
versko-moralni ter žanrski značaj z namenom vzpostavitve čim tesnejšega odnosa med 
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gledalcem in sporočilom umetniškega dela. Moraliziranje in vsakdanjost Bosch v svojem opusu 
mnogokrat kombinira z groteskno in nadnaravno noto, ki se v njegovem opusu pogosto 
pojavlja. S tem pestrim spektrom ikonografskih značilnosti, ki jih je vključeval v svoje 
stvaritve, je nizozemski slikar pustil močno sled v mnogih mlajših slikarskih generacijah 
renesančnega obdobja še po koncu svojega delovanja. Slava njegovega imena pa se ni končala 
na nikakršni točki minulih stoletij. O njegovih delih se zaradi prežetosti z nadnaravnostjo in 
sanjskostjo, ki sta umetnosti bili tuji do Boschevega nastopa, ter posluha za doživljanje sveta 
vsakdanjega človeka z občudovanjem govori še danes. 
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1 Kompleksnost Boschevega opusa 
1.1 Vsebine Boschevih ikonografskih programov 
 
Hieronymus Bosch, eden od najbolj prepoznavnih nizozemskih slikarjev, se je v svojem 
ustvarjanju naslanjal na motive in forme, ki obvladujejo gotsko umetnost poznega petnajstega 
stoletja v deželah severno od Alp. Njegovim umetninam doda svojevrsten prizvok neobičajna 
ikonografija, ki je specifika njegovih likovnih del in odraz njegove bujne domišljije, saj 
Boschevo ustvarjanje ni bilo sorodno s tistim, ki je bilo v renesančni umetnosti splošno 
uveljavljeno.1 V svoji ikonografiji se je sicer naslanjal na humanizem, ki je imel poglavitno 
vlogo v obdobju renesanse – v severozahodne evropske dežele je sicer prispel z zamikom v 
šestnajstem stoletju, a je bil tam ravno toliko pomemben2 – na vero in moraliziranje, ki je 
spremljalo njegovo produkcijo od njenega začetka do konca. Te prvine je kombiniral s 
simbolizmom, značilnim za srednjeveško umetnost in katerega je Erwin Panofsky v okviru 
nizozemske umetnosti imenoval prikrit simbolizem,3 humorjem, fantastičnostjo in z 
grotesknostjo, kar ga loči od sočasnih umetnikov in mu daje konotacijo »modernega« slikarja 
svojega časa.4 Hkrati pa so iz tega razloga pisci njegovim likovnim delom pripenjali oznake, 
kot so, denimo, nenavadne fantazije, sanjske vizije, demonične grozote.5 Prizori njegovih 
likovnih stvaritev so prežeti s komponentami iz raznolikih virov, ki jih je preobrazil v vizualne 
simbole, kar si lahko včasih gledalec razlaga na več načinov. Iz navedenih razlogov se Boscha 
velikokrat označi kar za surrealista svojega časa, priljubljeno pa je tudi mnenje, da je umetnike 
dvajsetega stoletja navdahnil s svojo izbiro fantastičnih motivov.6 Tako na primer sorodnost z 
njegovimi prizori, obeleženimi s fantastičnostjo, najdemo po večstoletni odsotnosti takšne 
motivike pri umetnikih, kot so James Ensor, William Blake, Henry Fuseli, Goya in Salvador 
                                                             
1 BELTING 2016, p. 18. 
2 CUTTLER 1968, p. 4. 
3 GOMBRICH 1972, p. 15. 
4 COPPLESTONE 1997, pp. 10–11; CUTTLER 1968, pp. 200, 203; DENKER, GARIFF, WELLER 2008, p. 28; 
TIMMERMANS 1967, p. 15. 
5 The Art of Gothic... 2004, p. 424. 
6 Podatek o Boschevem navdihu nadrealistov se pojavi v več tekstih, toda leta 1970 opravljena raziskava, ki jo 
omenja Franko de Poli v delu Veliki majstori umetnosti v povezavi z Boschem, kaže drugače. Anketa podaja 
rezultate, da nizozemski slikar dobrim 61% slikarjev, kiparjev in strokovnjakov s svojim ustvarjanjem ni bil zgled, 
medtem ko nasprotnega ni potrdila niti tretjina teh. CUTTLER 1968, p. 200; HUYGHE 1984, p. 337; POLI 1979, 
p. 115.  
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Dali, še za časa Boschevega delovanja pa sta se po njem zgledovala, denimo, Matthias 
Grünewald in Pieter Bruegel starejši.7 Čeprav je ikonografija Hieronymusa Boscha precej 
nenavadna in komplicirana in je ravno s temi prvinami navdušila njegove sodobnike in 
naslednike, lahko gledalec vseeno brez pretiranega poglabljanja izlušči najmanj tisto 
najosnovnejše sporočilo, ki nam ga je avtor želel preko svojih umetniških del posredovati.8 Kot 
je zapisal Fray Jose de Siguenza, Boschevih slik kljub njihovi nevsakdanji ikonografiji ni 
dojemal kot nesmiselnih podob, ampak je na njegove umetnine gledal kot na »knjige velike 
modrostne in umetniške vrednosti. Če tu obstajajo kakršnekoli nesmiselnosti, so naše, ne 
njegove [Boscheve]; skratka, naslikane so satire o grehih in človeških ekstremih«.9 De Siguenza 
trdi, da se tisti, ki označi umetnine tega nizozemskega slikarja zaradi sanjskega in 
nevsakdanjega značaja kot brezsmiselnost, le premalo poglobi v likovno delo in v preveliki 
meri opazuje zgolj njegovo fizično podobo.10  
Nekateri raziskovalci so nagnjeni k mnenju, da Bosch ni bil naklonjen nižjim družbenim 
razredom, kar naj bi bilo razvidno iz posmehljivega načina, s katerim je v svojih delih uprizarjal 
njihove predstavnike, na primer potepuhe, berače in prostitutke. Prav tako mu, sodeč po 
njegovem ciničnem pristopu pri uprizarjanju posameznikov drugih družbenih slojev, kot so 
menihi, nune, vojaki in kmetje, niso bili pogodu niti slednji. V kritiko meščanstva, med katerega 
je spadal tudi sam, se ni pogosto spuščal, ni pa bil naklonjen Cerkvi in državi, kar je v večji 
meri izražal v svojih umetninah. Prav tako je bil negativno naravnan do določenih aspektov 
človeške narave, kot so razuzdanost, pohotnost in požrešnost, pokazal pa je zanimanje za 
prizore, povezane z erotiko in zadajanjem bolečine. Drugi raziskovalci so pristaši teorije o 
Boschevem pesimističnem pogledu na svet,11 kjer izraža svojo empatijo do sočloveka v okolju, 
ki mu ni naklonjeno. Zaradi morebitne Boscheve navezave na človeško psiho v zapletenih 
motivih, ki jih je umeščal v svoja dela, so se z njihovim preučevanjem po nekaj sto letih 
                                                             
7 DENKER, GARIFF, WELLER 2008, p. 28; DIXON 2010, pp. 325–326; TIMERMANS 1967, p. 11. 
8 BRAND PHILIP 1956, p. 6; MENAŠE 1971, p. 1494. 
9 Navedeno po lastnem prevodu: »/.../books of great wisdom and artistic value. If there are any absurdities here, 
they are ours, not his; and to say it at once, they are a painted satire on the sins and ravings of man.« GIBSON 
1973, p. 164. 
10 STECHOW 1966, p. 22.   
11 CUTTLER 1968, p. 204; Charles D. CUTTLER, The Lisbon Temptation of St. Anthony by J. Bosch, The Art 
Bulletin, XXXIX/2, 1957, p. 110. 
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stagnacije po njegovi smrti začeli ukvarjati tudi v povezavi s psihoanalizo, na čelu katere je bil 
Sigmund Freud s svojimi teorijami o nezavednem, sublimnem, represivnem in podzavesti.12   
V svoj opus je Bosch vključeval svoj pogled na takratne družbene razmere, v katerih se 
je kazala človekova zmeda v osebni opredelitvi do vere. Pojavili so se namreč posamezniki, ki 
so zaradi svoje nenaklonjenosti določenim aspektom Cerkve začeli aktivno posegati v njene 
okvire. Tako je Martin Luther kot ključna oseba, ko govorimo o reformaciji, 31. oktobra 1517 
s svojimi petindevetdesetimi tezami začel opozarjati na pomanjkljivosti rimokatoliške Cerkve. 
Tej je očital nepravičnost prodaje odpustkov s strani duhovnikov, saj ti nimajo nobenega 
neposrednega stika z onstranstvom, preko katerega bi imeli pravico to izvajati. Dalje je 
nasprotoval čaščenju relikvij in svetnikov, prednosti Cerkve pred državo, podpiral pa je branje 
Biblije v maternem jeziku vsakega posameznega vernika. Ker je cerkvena institucija zaradi 
svojih slabosti, ki jih je izpostavil Luter, izgubila veliko svojih privržencev, je začela s 
protireformacijskih gibanjem. V tem okviru je težila k odpravljanju slabosti, na katere je 
opozoril Luther, in tako prenovila versko življenje. S tem se je zahodno krščanstvo dokončno 
razdelilo na katoliško in protestantsko. V verskem razkolu so ljudje postali negotovi, saj niso 
vedeli, za katero smer krščanske vere se je najbolj smiselno opredeliti.13 Hkrati se je z bližanjem 
zaključka petnajstega stoletja, konkretno leta 1500, vedno bolj povečeval strah vernikov, ki so 
takrat pričakovali nastop sodnega dne, saj tega domnevno tisočletno kraljestvo s koncem leta 
1000 ni prineslo. Leto 1500 so obravnavali kot novo prelomnico, kot zaključek tisočletnega 
kraljestva z dodanimi petstotimi leti. Njihovo prepričanje v takrat prihajajočo apokalipso so 
spodbujale še neugodne življenjske okoliščine, ki so jih spremljale posledice vojne in kuge ter 
pomanjkanje, revščina in naravne katastrofe.14 Obenem pa so znanstveniki prihajali do teorij, 
ki so spodbijale teze, oblikovane v sklopu Cerkve, kar je zamajalo njene temelje in s tem 
oslabilo njeno, sicer za tiste čase poglavitno vlogo v življenju človeka. Pomemben vpliv pri 
slabšanju njenega položaja pa je odigral tudi takrat že precej uveljavljen tisk, preko katerega so 
množice lahko prihajale do širšega znanja in zato niso več v tolikšni meri potrebovale 
posredovanja cerkvenih dostojanstvenikov. V vsej tej zmedi, ki je nastala zaradi novih 
okoliščin, v katerih so bili ljudje primorani živeti, so se ti počutili oddaljeni od Boga, obkroženi 
z grehom in negotovostjo. Bosch je v svojih likovnih delih to noto v sklopu družbenih 
                                                             
12 COOPLESTONE 1997, pp. 10–12; GOMBRICH 1972, p. 189; MENAŠE 1971, p. 1722. 
13 MARSHALL 2009, pp. 4–5; MAXWELL ANDERSON 2001, p. 2; Renaissance and Reformation... 2001, p. 
236–237. 
14 DIXON 2010, p. 284. 
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sprememb zajel v smislu, da je, med drugim, izpostavljal podobe pekla, sedmih smrtnih grehov, 
štirih stvari, ki človeka čakajo ob njegovi zadnji uri, ter človeških skušnjav. Preko naštetega je 
posameznika skozi umetnine spodbujal k bolj moralnemu načinu življenja oziroma ga odvračal 
od dejanj, ki bi mu prinesla večno pogubljenje. To priča, da slikarju kot pripadniku verne 
nizozemske družine in od leta 1486 članu verske Bratovščine naše Ljube Gospe biblijski motivi 
niso bili tuji. Toda uprizarjal jih je tako, da se je osredotočal predvsem na zemeljski grešni svet 
in ne toliko na odrešenje človeka v onstranstvu. Njegova dela pa so prav zaradi te razlike s 
standardnim slikanjem motivov, ki imajo versko konotacijo, velikokrat kupovali naročniki, ki 
niso bili povezani s Cerkvijo, saj so jim Boscheve slike predstavljale dobra izhodišča za 
razpravo z razumniki – preko takih diskusij jim je bila podana možnost izkazovanja svoje širše 
razgledanosti in načitanosti drugim posameznikom.15  
Doba, v kateri je živel Bosch, je bila poleg tega, da je bila zaznamovana s pesimizmom, 
spremembami v družbi, ekonomiji, Cerkvi, prežeta tudi s trdnim verovanjem v hudiča, alkimijo, 
obstoj čarovnic in tisočletno kraljestvo.16 O navzočnosti hudiča neposredno v Cerkvi je 
spregovoril tudi Tomaž Akvinski, ki je zatrdil, da ima hudič moč napraviti vse, kar je v svetu 
vidno.17 Sklepanje o krivoverstvu nizozemskega umetnika je bil odraz dejstva, da je v svoja 
dela s sicer sakralno tematiko umeščal moteče, nevsakdanje, groteskne figure, katerih telesa so 
sestavljena iz najrazličnejših kombinacij predmetov in delov človeškega telesa ali pa so pol 
človeška in pol živalska. Kot vzor za ta so mu služila pročelja srednjeveških arhitektur in 
iluminirani rokopisi, v katere so bile vključene figure z videzom, ki ne sovpada z zemeljskim 
svetom.18 Ta nenavadna bitja v Boschevih umetninah zaradi svoje grešnosti trpijo muke v 
prizorih, katerih naše oko pri večini likovnih del drugih umetnikov ni vajeno.19 Take primere 
najdemo na Boschevem Vrtu zemeljskih naslad (1503–1515, Muzej Prado, Madrid), Senenem 
                                                             
15 BRAND PHILIP 1956, pp. 3–4; CHILVERS, OSBORNE 1988, p. 65; DENKER, GARIFF, WELLER 2008, 
pp. 28–29; Robert Sardello v: FALK 2008, p. 10.  
16 S tisočletnim kraljestvom naj bi po zapisih v Razodetju z odsotnostjo hudiča na Zemlji zavladal mir za tisoč let, 
po katerih bi nastopila poslednja sodba in ločila pravične od grešnikov. CUTTLER 1968, p. 203; CUTTLER, The 
Lisbon Temptation of St. Anthony by J. Bosch, The Art Bulletin, XXXIX/2, 1957, p. 109; DIXON 2010, p. 281; 
Razodetje 20,1–15. 
17 CUTTLER, The Lisbon Temptation of St. Anthony by J. Bosch, The Art Bulletin, XXXIX/2, 1957, p. 109; 
CUTTLER 1968, p. 203. 
18 Eden takih primerov je Črka G iz Fantastične abecede Mojstra E. S. (fig. 2; ok. 1465, Washington, National 
Gallery of Art). DIXON 2010, p. 39. 
19 BRAND PHILIP 1975, p. 4. 
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vozu (1500–1516, Muzej Prado, Madrid), Poslednji sodbi (1482, Akademija lepih umetnosti, 
Benetke), Ladji norcev (1490–1500, Louvre, Pariz) in Triptihu skušnjav svetega Antona (ok. 
1500, Narodni muzej antične umetnosti, Lizbona). Prav tako je podoba hudiča, ki je bila skozi 
zgodovino umetnosti večkrat povezana z magijo,20 v njegovih umetniških delih pogosto 
prisotna. Dogajanja, ki jih je upodabljal, je velikokrat postavljal v domišljijsko zasnovano 
okolje.21 Zaradi navedenih značilnosti se je pojavilo mnenje, da se je tudi Bosch sam ukvarjal 
z alkimijo in užival psihoaktivne substance, toda te predpostavke z raziskovanjem skozi čas 
niso obveljale za pristne.22 Prav tako se zaradi slikarjevega članstva pri verski Bratovščini Svete 
Gospe izključuje njemu sicer večkrat pripisano vlogo heretika,23 kar se je v številnih pisnih 
virih domnevalo zaradi njegove nenavadne ikonografije že od sedemnajstega stoletja.24 Schiller 
in Goethe sta ob koncu osemnajstega stoletja zapisala navodilo, ki se ga je pri svojem 
ustvarjanju držal tudi Bosch, in sicer, da naj se v primeru želje po zadovoljitvi potreb po 
zemeljskem in nebeškem naslika podobo nečistosti – toda s hudičem v bližini.25 Tako bi bil 
človek opozorjen na zlo, ki ga po smrti čaka, če se bo na Zemlji morebiti usmerjal v 
izpolnjevanje svojih želja in teženj, ki so po svoji osnovi grešna in vodijo v večno pogubljenje. 
 
1.2 Problematika opredelitve Boschevega sloga in atribucije njegovih del 
 
 Boschev opus je zaradi svoje specifične ikonografije predstavljal odstop od večine takrat 
uveljavljenega ustvarjanja. Lahko bi zatrdili, da se unikatnost v produkciji umetnosti tega 
nizozemskega umetnika na tej točki še ne konča, saj obstajajo določeni segmenti v njegovi 
tehnični izvedbi del, ki ne sovpadajo s tistimi, ki so značilni za njegov čas. Toda po drugi strani 
se odstopanje od takrat uveljavljenih slogovnih in formalnih vzorcev ne kaže v vseh njegovih 
likovnih stvaritvah. To vodi do vprašanja, zakaj so te razlike sploh prisotne in, posledično, kako 
likovnim delom, ki naj bi jih naslikal Hieronymus Bosch, zanesljivo določiti avtorstvo.  
                                                             
20 GOMBRICH 1999, p. 184. 
21 CHILVERS, OSBORNE 1988, p. 65. 
22 DENKER, GARIFF, WELLER 2008, p. 29;  
23 DIXON 2010, p. 287. 
24 Opredelitev Boscha kot heretika najdemo, denimo, v: CHILVERS, OSBORNE 1988, p. 65; HARRIS 1995, p. 
59. 
25 GOMBRICH 1987, p. 114. 
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Bosch se je v ustvarjanju naslanjal na prvine, ki niso bile značilne za generacijo slikarjev 
prve polovice petnajstega stoletja, ki so ji pripadali umetniki, kot so Robert Campin, Jan van 
Eyck in Rogier van der Weyden.26 Od teh se je v slikarskem slogu razlikoval po razgibanosti 
kompozicij in figur, včasih bolj pastoznemu nanosu barv, poudarjeni ekspresivnosti figur, 
zavračanju plastičnosti, izogibanju slikanja naravne svetlobe ter opuščanju izrazitega kontrasta 
med svetlobo in senco. Po drugi strani pa obstajajo Boscheva dela, pri katerih je možno zaslediti 
tehnične značilnosti, ki se razlikujejo od pravkar navedenih in sovpadajo s tistimi sočasnih 
slikarjev. Med te spadajo denimo spretnosti upodabljanja poglobljenega prostora, poudarjena 
naturalistična in dekorativna nota ter velikokrat prosojen sloj nanosa barv, ki ga je slikar 
najverjetneje povzel po nizozemskih iluminatorjih rokopisov.27 Ponekod je odsotno tudi 
uprizarjanje iluzionističnega pogleda v prostor, zaradi česar ta deluje bolj plitko. Raziskovalci 
Boschevega opusa zato domnevajo, da so takšne slogovne razlike zgolj odraz obdobja, v 
katerem je delo nastalo – zgodnejšega ali poznejšega.28 
Na prvi pogled se zdi, da se tu iskanje razloga za raznolik pristop v Boschevi slikarski 
tehniki zaključi. Med nadaljnjim raziskovanjem pa zasledimo kombiniranje enih in drugih 
navedenih slogovnih značilnosti, ki se med seboj ne izključujejo in jih najdemo v več Boschevih 
delih. To nam odpira novo vprašanje – vprašanje avtorstva. Tega strokovnjaki razrešujejo z 
argumentom, da je pri produkciji Boschevih umetnin sodelovala njegova družinska delavnica, 
kar je povzročilo odstopanja od slogovne poenotenosti del. Skepsa o atribuciji del pa je nastala 
tudi zaradi zgolj nekaj umetniških del, katerim je zaradi Boscheve signature zanesljivo 
pripisano avtorstvo.29  
 
 
 
                                                             
26 CUTTLER 1968, p. 198; DIXON 2010, pp. 34–35.  
27 GIBSON 1973, p. 160. 
28 CHILVERS, OSBORNE 1988, p. 65; CUTTLER 1968, p. 198.  
29 Poznosrednjeveški umetniki na splošno so bili tisti čas na družbeni hierarhični lestvici precej pri dnu, kar  je bil 
razlog za to, da velikokrat svojih umetnin niti niso signirali. DIXON 2010, pp. 2, 7, 19; GERM 2016, p. 157. 
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2 Ikonografska in ikonološka analiza Sedmih naglavnih grehov in 
štirih poslednjih stvari 
2.1 Predstavitev teme in motiva 
 
Žanrsko zasnovano delo s sakralno tematiko, v kateri je zajeta moralistična nota, Sedem 
naglavnih grehov in štiri poslednje stvari, je pripisano Boschu kot eno izmed njegovih 
zgodnejših likovnih del. Domneva se, da je Bosch pri umetnini poskrbel za sestavo njenega 
ikonografskega programa ter le za nekatere specifike prizorov, kot so detajli na figurah in v 
krajini, medtem ko je bila za vse ostalo zadolžena njegova delavnica.30 Kot lahko razberemo iz 
naslova slikarskega dela, je v središču pozornosti motiv sedmih grehov, pri prepoznavanju 
vsakega od njih pa so gledalcu v pomoč njihova latinska poimenovanja.  
Med upodobitvami grehov slikar največ prostora nameni jezi (lat. ira), kar predstavljata 
moška, postavljena v krajino. V prizoru je vidno razdejanje, ki je posledica njunega divjega 
prepira. Nastalo situacijo si prizadeva pomiriti ženska figura, ki skuša zadržati roko enega od 
pobesnelih moških, preden bo z mečem zamahnil proti sovražniku. Ta greh torej ni predstavljen 
v smislu psihične bolečine in nemira, ki ju jeza povzroči v človekovi notranjosti, temveč gre za 
pravi fizični obračun. Izraza na obrazu moških sta poudarjeno ekspresivna, kar je nasploh 
značilno za nizozemsko slikarstvo in kar opazimo tudi pri umetniških delih Dirka Boutsa, 
Gerarda Davida in Quintena Metsysa.31 Napuh (lat. superbia) je uprizorjen s skrbno urejeno 
žensko v bogatem interierju, ki samovšečno opazuje svoj odsev v ogledalu, spregleda pa 
dejstvo, da je zrcalo postavljeno v roke podobno opremljenega grotesknega bitja, ki spominja 
na hudiča in se skriva za omaro. S tem ko izpostavlja zrcalo pred vase zagledano žensko, to 
spodbuja h grehu. Poželenje oziroma nečistost (lat. luxuria) se kaže v dveh zaljubljencih med 
zastori šotora. Obkrožena sta z glasbenimi instrumenti, ki so obeleženi z ljubezensko 
konotacijo, s hrano in pijačo, kar naj bi bilo povezano s Teracijevim verzom »Sine Cerere et 
Libero friget Venus«, kar pomeni, da ljubezen potrebuje hrano in pijačo, če želi rasti.32 Pred 
zaljubljenim parom se odvija prizor, kjer moška figura ravnokar zamahne proti zadnjici norčka, 
kar se povezuje z enim od nizozemskih pregovorov. Te je Bosch pogosto vključeval v svoja 
                                                             
30 DIXON 2010, p. 44. 
31 DIXON 2010, p. 36. 
32 GIBSON 1973, p. 46. 
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likovna dela. Pri tem dejanju gre za vizualno upodobitev izraza »door de billen slaan«,33 kar 
pomeni »udariti po zadnjici« in se nanaša kaznovanje pretirane spolne sle, močne želje po 
telesnih užitkih, ki je prisotna med parom v šotoru. Norček, ki je bil skozi srednji vek precej 
priljubljen lik v umetnosti in literaturi pri scenah z ljubimci in ljubimkami, predstavlja 
oddaljenost od moralnih meril, prisotnih v družbi.34 Že Brandt v svoji Ladji norcev iz 1494 
norosti ni dojemal kot nečesa duhovitega, temveč kot pomanjkljivost, ki človeka potiska vedno 
dlje od večnega življenja v nebesih.35 Na skrajnem desnem robu vzpostavlja mejo med tem in 
sosednjim prizorom okrnjena stena. Dejstvo, da prizora potemtakem nista povsem ločena, 
opozarja na to, da je ob vsakem nesvetem dejanju v bližini božja sila, saj na drugi strani stene 
stoji žena z molitvenikom, ki bi jo lahko prepoznali tudi kot nuno.36 To gledalca popelje v 
predel s prizorom lenobe (lat. acedia; izvira iz grških besed »a« in »kedos«, ki združena nosita 
pomen »se ne brigati«),37 kjer vidimo moškega, ki spi na stolu pred kaminom. Tega lahko 
navsezadnje niti ne bi dojemali kot greh, če ne bi za njim stala omenjena ženska figura z 
molitvenikom in rožnim vencem v rokah in moškega želela nagovoriti k molitvi, medtem ko ta 
raje počiva, kot pa da bi se posvetil Bogu. V prizoru požrešnosti (lat. gula), ki obenem opozarja 
na revščino in čezmerno debelost, ki ju naglavni greh povzroča, sta ob ženski figuri s pladnjem 
hrane uprizorjeni še dve moški figuri. Ti se ob mizi, obloženi s hrano in pijačo, bašeta v polnem 
pomenu besede. K enemu od njih se z željo po še več dobrotah steguje deček, ki je od 
pretiranega prenajedanja že napolnil hlače, vidno je tudi, da imata oba precej poudarjen trebuh. 
Moški drži v rokah vrč – tako prekomerno velik trebuh kot bokal sta prepoznavna kot tipičen 
simbol požrešnosti.38 Takšni simboli, ki jih Bosch vključuje v svojo kompozicijo in pomagajo 
pri lažjem razumevanju in dojemanju motiva, so tradicija umetnosti srednjega veka in 
predstavljajo vez med realističnim in simbolističnim upodabljanjem.39 Bosch prizor pohlepa 
(lat. avaritia) ponazori s sojenjem, kjer izrazi tudi svoj kritičen pogled na tedanjo družbo, ki 
hlepi po denarju in je ignorantska do morebiti nepravičnega načina, s katerim bo do njega prišla. 
Umetnik naslika sodnika, ki na prvi pogled z interesom posluša zgodbo enega od pričevalcev. 
                                                             
33 DIXON 2010, p. 51. 
34 GERM 1999, p. 101; GIBSON 1973, p. 44. 
35 GIBSON 1973, p. 44. 
36 COPPLESTONE 1997, p. 15. 
37 PANATI 1996, p. 180. 
38 CUTTLER, The Lisbon Temptation of St. Anthony by J. Bosch, The Art Bulletin, XXXIX/2, 1957, pp. 116–
117. 
39 HUIZINGA 1991, p. 289. 
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Njegove besede pa bodo, kot je videti, naletele na gluha ušesa, saj sodnik obenem v roko, skrito 
za hrbet, sprejema denar, s katerim je od drugega pričevalca podkupljen. Zavist (lat. invidia) 
predstavlja več skupaj združenih scen. V eni od njih si moški želi ob svoji strani imeti žensko, 
toda do nje ne more, saj mu oviro predstavljajo rešetke med njima. V drugi del prizora zavisti 
je slikar vključil dva psa, saj je pes žival, ki se nasploh pojavlja ob upodobitvah same 
personifikacije zavisti.40 Tako imata psa na Boschevi umetnini pred seboj več manjših kosti za 
glodanje, kljub temu pa stremita k največji v rokah moškega, ki pogoltnih psov niti ne opazi, 
saj je njegova pozornost usmerjena drugam. Njegov pogled gledalca vpelje v tretjo sestavno 
sceno upodobitve zavisti, kjer revnejši par nevoščljivo pogleduje proti plemiču, ki je nedvomno 
premožnejši od njiju, saj sokol na njegovi rami simbolizira bogastvo. Plemič si zaradi svojega 
statusa lahko privošči izkoriščanja drugih ljudi, saj mladenič za njim namesto njega prenaša 
fizično breme.41 Tovrstni detajli na vsakem posameznem prizoru sedmih glavnih grehov vodijo 
do zaključka, ob katerem lahko brez dvoma potrdimo, da je Bosch sledil toku umetnosti 
petnajstega stoletja – tej je bila natančnost pomembna v smislu, da je vsako še najmanjšo možno 
domislico prenesla v likovno podobo na iznajdljiv in logičen način.42  
Kljub temu da je tematika Sedmih naglavnih grehov in štirih poslednjih stvari 
osredotočena na človeško pokvarjenost, pa umetnina, kot tudi preostala dela Boschevega opusa 
s podobno motiviko, vključuje duhovito, žanrsko in razgibano noto. Ta je povezana s splošnim 
likovnim upodabljanjem v petnajstem stoletju, ko je bilo za umetnike nadvse relevantno, da so 
prikazali želen motiv na način, s katerim se bo gledalec lahko poistovetil in bo tako lažje prišel 
naproti sporočilu umetniškega dela. Zato so avtorji pri slikanju upoštevali usklajevanje položaja 
na družbeni hierarhični lestvici med gledalcem in upodobljeno figuro, ki je predstavnica 
določenega socialnega razreda.43 Ta težnja po približanju umetniške stvaritve posamezniku se 
je posebej uveljavila v petnajstem stoletju v nizozemskem slikarstvu z »ars nova«, s t. i. novim 
slogom. Tu so slikarji v svojih umetninah, obarvanih z versko tematiko, poudarjali geste in 
mimiko pri figurah, te pa umeščali v okolje, ki je bilo zasnovano karseda realistično, vsakdanje, 
                                                             
40 O prisotnosti psa ob podobah personifikacije zavisti v Ikonologiji iz leta 1603 piše še Cesare Ripa, ki pravi, da 
je pes zavistna žival, ki si želi prilastiti vse, kar ni njegovo. RIPA 2000, p. 561. 
41 DIXON 2010, pp. 49–54; GIBSON 1973, pp. 33–34; Hieronymus Bosch: Weltbilder und Traumwerk 1975, pp. 
15–17; SMITH 2004, p. 215. 
42 HUZINGA 1991, p. 289. 
43 Craig HARBISON, Realism and Symbolism in Early Flemish Painting, The Art Bulletin, LXVI/4, 1984, p. 599. 
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žanrsko.44 Obenem se je novi slog osredotočal na kompozicije, napolnjene s količino simbolike, 
ki je bila večja kot kadarkoli prej v likovni umetnosti, vzporedno s tem pa se pojavi težnja po 
dojemanju umetnine kot branja besedila. Tisti prizor pred gledalčevimi očmi namreč v sebi 
skriva mnogo več kot zgolj to, kar gledalec uvidi s površinskim pogledom nanj.45 Boscheva 
umetniška dela so v tem smislu, še posebej zaradi svoje kompleksne ikonografije, dobila 
pomembno vlogo pripovedovanja svojih precej zapletenih zgodb množicam. 
Odločitev za razvrstitev prizorov sedmih grehov v krog bi potencialno lahko izvirala iz 
Psalma 12, ki se glasi: »naokrog hodijo krivični, podlost je prišla nad človeške sinove« (Ps 
12,9). Ker se mora gledalec zaradi same krožne kompozicije okoli dela sprehoditi, če si želi 
dodobra ogledati vsak prizor sedmih grehov, se je uveljavilo mnenje, da je bila umetnina 
mišljena kot namizna plošča. Seveda pa je nosila reprezentativen pomen in ji ni bila pripisana 
vloga zgolj vsakdanjega kosa opreme.46 Kristus v centru njene krožne kompozicije kot Mož 
bolečin izpostavlja svoje rane, ki mu jih je prizadejal človek s svojim grešnim ravnanjem. Ta 
središčni del umetnine je zasnovan v smislu Božjega očesa, ki budno opazuje človeško ravnanje 
na Zemlji. To potrjuje latinski napis pod upodobitvijo Jezusa – »Cave, cave, d(omi)n(u)s videt«, 
kar v prevodu pomeni »Pazi, pazi, Bog vidi«. Srednjeveška družba časa, v katerega umeščamo 
nastanek Boschevega umetniškega dela, se je nagibala k temu, kar je človeškemu bitju v naravi 
– k grešnim dejanjem. Zato ni nič nenavadnega, da je slikar Sedem naglavnih grehov in štiri 
poslednje stvari zasnoval kot budno božje oko, ki spremlja človeka v njegovem vsakdanjiku. S 
tem je želel umetnik množice opomniti, da jih Bog opazuje na vsakem njihovem koraku, zato 
naj bodo na to pozorni in ravnajo pravično ter se izogibajo dejanjem, ki bi jih po njihovi 
poslednji uri pogubila. To še dodatno izpostavi s prizori v kotih kompozicije,47 h katerim se 
bomo vrnili v nadaljevanju in se jim podrobneje posvetili. Na umetnini navzočnost Boga v vlogi 
pozornega opazovalca zemeljskega sveta, kjer se človeška moralna trdnost lahko hitro skrha in 
kjer lahko grešna hrepenenja nadvladajo nad tistimi po posmrtnem življenju v nebesih, gledalca 
spodbuja k razmišljanju o svojih dostojnih oziroma nedostojnih ravnanjih. Opominjanje množic 
na nenehen božji nadzor se je izkazalo za pomemben segment metode za izgradnjo bolj 
moralnega človeka. Da ta pristop ni bil povsem zgrešen, nam lahko povedo zapisi Jacoba 
                                                             
44 DIXON 2010, p. 36; Craig HARBISON, Realism and Symbolism in Early Flemish Painting, The Art Bulletin, 
LXVI/4, 1984, p. 600.  
45 DIXON 2010, pp. 35–36. 
46 DIXON 2010, p . 44; The Art of Gothic... 2004, p. 424. 
47 GIBSON 1973, p. 37. 
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Whimpelinga, nemškega humanista, ki pravi, da ga je zapis »Bog vidi« v eni izmed nemških 
cerkva pripravili do izpolnjevanja pravičnejših dejanj. Za Whimpelinga je bil torej napis povod 
za njegovo bolj moralno obnašanje, Bosch pa je ta isti efekt na posamezniku dosegel oziroma 
stopnjeval z likovno podobo.48 K temu nagibanju posameznika h karseda moralnim načelom v 
njegovem vsakdanu je že od konca štirinajstega stoletja težila t. i. moderna pobožnost/»devotio 
moderna«. Ta je svojo zvestobo duhovnosti širila preko religioznih bratovščin s svojim 
pobudnikom Gerhardom Grootejem.49 Pripadniki moderne pobožnosti so zavračali heretičnost 
in obsojali tiste posameznike, ki so sicer delovali v sklopu Cerkve, ampak v nasprotju z načeli, 
ki jih je ta narekovala. Kljub temu da so člani gibanja delovali neodvisno od same Cerkve, jih 
je bila ta pripravljena sprejeti pod svoje okrilje. Navsezadnje je bila moderna pobožnost 
usmerjena k temu, da bi se v duhovnosti našel vsak običajen posameznik in se zavedal 
nevarnosti greha in pomembnosti o pravičnem delovanju.50 S tem bi prispeval k boljši družbi, 
obenem pa bi se zmanjšala njegova skrb, da bi ga ob poslednji sodbi doletela božja kazen 
namesto prihoda v nebeško kraljestvo. Tega je namreč Bosch obravnaval kot popolno nasprotje 
zemeljskega dela sveta, ki je prežet s človeškimi grehi in slabostmi brez kančka poštenosti.51 
Nad simboličnim očesom Boga in pod njim sta kot dopolnitev vsemu naslikanemu 
upodobljena dva razprostrta zvitka, na katerih sta zapisana verza iz pete Mojzesove knjige; 
zgornji nosi napis »Zakaj to je narod brez razsodnosti in pri njih ni razuma. Ko bi bili modri, bi 
to razumeli in mislili na svojo prihodnost« (5 Mz 32, 28–29), spodnji pa je obeležen z besedami: 
»Rekel je: Skril bom pred njimi obličje in gledal, kakšna bo njih prihodnost; zakaj to je popačen 
rod, sinovi, ki v njih ni zvestobe.« (5 Mz 32, 20). V kote kompozicije je Bosch razvrstil prizore 
štirih stvari, ki naj bi jih dočakal vsak posameznik in reflektirajo posledice motivov znotraj 
sklopa Božjega očesa. To so smrt, poslednja sodba, pekel in nebesa – pri teh se je Bosch 
naslanjal na tekste iz Umetnosti lepega umiranja,52 ki naj bi človeka odvračali od grešenja.53 
                                                             
48 GIBSON 1973, p. 37. 
49 CUTTLER 1968, p. 4; DENKER, GARIFF, WELLER 2008, p. 28. 
50 CHATELET 1980, p. 50. 
51 To svoje mišljenje o tostranstvu je Bosch uprizoril, denimo, na Vrtu zemeljskih naslad (1503–1515, Madrid, 
Muzej Prado), kjer ni sledu o kakršnikoli dobroti ali usmiljenosti; človek je tu kaznovan s strani hudiča in bitij, ki 
mu zvesto služijo, in obsojen na propad. BRAND PHILIP 1956, p. 4; COPPLESTONE 1997, pp. 5–7; CUTTLER 
1968, pp. 9–11; Charles D. CUTTLER, The Lisbon Temptation of St. Anthony by J. Bosch, The Art Bulletin, 
XXXIX/2, 1957, p. 109; DIXON 2010, pp. 16, 284; HELLER 1987, pp. 2–3. 
52 Orig. Ars bene moriendi, prva polovica 15. stoletja. 
53 REINIS 2007, p. 128. 
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Ta besedila so bila zgled tudi za nekatera druga Boscheva dela, npr. Smrt grešnika,54 saj se tako 
v tem delu kot na sceni smrti na Sedmih naglavnih grehih in štirih poslednjih stvareh poleg 
hudiča pojavita angel in personifikacija smrti s puščico. Istočasna prisotnost peklenščka in 
angela pomeni poslednji boj med notranjim dobrim in zlim umirajočega, preden ta odide na 
onstranstvo. Moškega ob svoji zadnji uri Bosch na svojem delu upodobi v krogu svojih bližnjih 
in duhovščine, ki ga spremljajo na zaključek njegove življenjske poti. Poslednja sodba je 
naslikana po opisu iz Razodetja, ki naznanja Kristusov prihod in ločitev pravičnih od grešnih, 
na kar je vernike opozarjal že Matejev evangelij: »Ko pride Sin človekov v svojem veličastvu 
in vsi angeli z njim, takrat bo sedel na prestol svojega veličastva. Pred njim bodo zbrani vsi 
narodi in ločil bo ene od drugih, kakor pastir loči ovce od kozlov« (Mt 25, 31–32).  
 
Za Boscha bi lahko upravičeno zatrdili, da se drži načela, ki ga je zapisal že Tomaž 
Kempčan približno pol stoletja pred umetnikovim delovanjem v svoji Hoji za Kristusom.55 In 
sicer – če nas že ljubezen do Boga ne bo odvrnila od zlega, nas bo vsaj strah pred peklom, 
katerega strahote je Bosch nazorno prikazal v več svojih delih. Na prizoru pekla je vsaka 
presonifikacija pregrehe kaznovana na način, ki si ga je zaslužila s svojo nemoralnostjo,56 prav 
tako kot jim je to usodo že napovedal Tomaž Kempčan v svojem besedilu. Tako je nečistost 
zalotena s strani demonov v postelji, ženski, ki uteleša napuh in se opazuje v zrcalu, se je na 
spolovilo namestila žaba, Jeza je s svojim spolnim udom nemočno izpostavljena bitju, ki mu 
grozi z rezilom, personifikacija pohlepa se v kotlu nad ognjem kuha med njej v zemeljskem 
življenju ljubimi kovanci, lenobi je za vedno usojeno prehranjevati se z žabami in kačami, 
figure, ki utelešajo zavist, so napadli psi, požrešnost pa je nasilno kaznovana s kladivom. Bosch 
opozarja, da lahko stvari, ki se jim človek v življenju posveča v preveliki meri in ki hkrati 
nasprotujejo božjim naukom, postanejo ključne za pogubljenje vsakega posameznika.57 Glavni 
grehi, ki jih je uprizoril v svojem umetniškem delu, so navsezadnje tisti, ki jih človek izvede 
popolnoma zavestno in zato umreti z njimi na vesti pomeni zagotovljen izgon v pekel.58 Tako 
je Pico della Mirandola pisal o poti k Bogu, h kateremu bomo ljudje prišli, če bosta čistost in 
pravičnost naši vodili v življenju:  
                                                             
54 BRAND PHILIP 1956, p. 18; CUTTLER 1968, p. 199. 
55 Orig. De Imitatione Christi, ok. 1420. 
56 KEMPIS 1877, pp. 73–75. 
57 DIXON 2010, p. 46; Hieronymus Bosch: Weltbilder... 1975, pp. 17–18; SMITH 2004, p. 215. 
58 PANATI 1996, p. 180. 
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»/.../prav od zemeljskih tal do nebeških višav se razteza lestev, kjer so v dolgi vrsti 
nanizani premnogi klini; na njenem vrhu sedi Gospod. Po teh klinih se izmenoma spuščajo in 
vzpenjajo v zrenje zatopljeni angeli. In če naj tudi mi, ki stremimo k angelskemu življenju, 
počnemo isto, se sprašujem: kdo se bo dotaknil Gospodove lestve z umazano nogo ali z nečistimi 
rokami? Kdor je namreč nečist, se ne sme dotakniti tega, kar je čisto, uče svete skrivnosti. /.../ 
Te roke, te noge, ves čutni del, v katerem je sedež telesnih dražil, ki kakor pravijo, držijo dušo 
za vrat, umivajmo z moralno filozofijo kakor z živo studenčico, da ne bomo zaradi posvetnosti 
in pokvarjenosti padli z lestve. A tudi to ne bo dovolj, če se bomo hoteli pridružiti angelom, ki 
hodijo gor in dol po Jakobovi lestvi, če se prej ne bomo dobro pripravili in naučili pomikati se, 
kakor je treba, stopnico za stopnico, ne da bi kdaj stopili z lestve ali zaprli pot drugemu./.../«59  
 
2.2 Razvoj motiva v srednjem veku z možnimi navdihi 
 
 Motiva naglavnih grehov in štirih poslednjih reči, naslikanega na tak način, kakršnega 
je izbral Bosch, v srednjem veku ne poznamo. Kljub temu pa je moč najti določene podobnosti 
med njim in drugimi, iz ostalih srednjeveških umetniških del, preko katerih se je motiv sedmih 
grehov razvil do te podobe, kakršno nam je predstavil nizozemski umetnik. Obstaja možnost, 
da je do Boscha ideja za uprizoritev tega likovnega dela z versko-moralistično tematiko prišla 
prav preko umetniških stvaritev, ki jih bomo predstavili v nadaljevanju.  
Preden pa se lotimo razpravljanja o sorodnostih motivike Sedmih naglavnih grehov in 
štirih poslednjih stvari in drugih umetnin, se bomo osredotočili na izoblikovanje lestvice 
naglavnih grehov, ki sega še v stoletja pred začetkom srednjeveške ere. Število pregreh se je 
skozi zgodovino spreminjalo, saj jih je Evagrij Pontski v drugi polovici četrtega stoletja začetno 
imenoval osem. Za te je opredelil požrešnost, nečistost, pohlep, žalost, jezo, duhovno lenobo, 
čast in napuh. Da se je uveljavilo sedem smrtnih pregreh, ki so ostale v veljavi vse do danes, pa 
je zaslužen papež Gregor Veliki, ki je v šestem stoletju v obravnavanje glavnih grehov vnesel 
določene spremembe. Za razliko od Evagrija Pontskega je za greh smatral tudi zavist, čast 
nadomestil z napuhom, duhovno lenobo pa preimenoval v žalost, ki je bila šele kasneje, v 
sedemnajstem stoletju, nadomeščena z lenobo v splošnem.60 
                                                             
59 Giovanni Pico della MIRANDOLA, O človeškem dostojanstvu (prev. Brane Senegačnik), Tretji dan, 
XXV/11, 1996, p. 14. 
60 PANATI 2016, p. 180. 
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Delo Bartolomeja Angleškega O lastnostih stvari61 (fig. 3; 1240, angleški prevod 
hranjen v: Huntington Library San Marino, Kalifornija) priča, da je bila že v trinajstem stoletju 
za likovno upodabljanje v rabi krožna shema, ki jo je uporabil Bosch. Toda tukaj ni bila 
zapolnjena s prizori, ki se dotikajo vere in etičnosti, temveč z astrološkimi znamenji, 
razporejenimi ob skrajnem robu kroga, temu pa sledijo prizori dvanajstih mesecev in zanje 
značilna opravila v notranjem kolobarju.62  
 Ker so bili eni od mnogih Boschevih navdihov pri njegovem ustvarjanju v veliki meri 
tudi nemški lesorezi,63 je vredno omeniti v tej tehniki izdelano Zrcalo človeškega razumevanja 
(fig. 4; ok. 1488). Njegovo sporočilo se navezuje na besede, ki jih srečamo v delu Hoja za 
Kristusom64 Tomaža Kempčana. Ta bralca poziva, naj kot tujec, brez osredotočanja na 
dogajanje na Zemlji, roma proti Božjemu kraljestvu. Tako je v središču lesoreza upodobljen 
vernik, opravljen kot romar, in ki mu nevarnost predstavljata hudič in personifikacija smrti na 
njegovi poti k odrešenju. O njem govorijo vrstice v zunanjem kolobarju kroga kompozicije. 
Romarju je na njegovem potovanju v pomoč angel, saj ga ta z gesto opominja na deset božjih 
zapovedi, zapisanih na kamnitih tablah ob prisotnosti Križanega. Da bi posameznik prišel na 
svoj cilj, se mora držati božjih načel in ozaveščeno hoditi po poti, ki mu jo je zapovedal Kristus, 
kajti le tako se bo izognil skušnjavam sedmih grehov.65  
 Bližje Boschevim Sedmim naglavnim grehom in štirim poslednjim stvarem je 
iluminacija rokopisa O Božjem mestu66 Avguština Hiponskega. Tako poslikan folij kot 
Boscheva upodobitev sta zasnovani v krogu, delno skupna pa jima je tudi motivika. Avtor je tu 
naslikanim vrlinam – zmernosti, preudarnosti, moči, pravičnosti, ljubezni, upanju in veri – 
dodal še podobe grehov kot nasprotje vsaki od njih.67 Poleg tega, da je Bosch za svoja dela 
nasploh iskal navdih v iluminacijah rokopisov, kot je to storil v tem primeru, se da motivne 
podobnosti njegovih umetniških stvaritev opaziti tudi z bestiariji in drolerijami.68  
                                                             
61 Orig. De proprietatibus rerum, 1240. 
62 DIXON 2010, p. 46. 
63 CUTTLER 1968, pp. 198–200. 
64 Orig. De imitatione Christi, ok. 1420. 
65 FALK 2008, p. 3; GIBSON 1973, p. 102.  
66 Orig. De civitate dei, prva desetletja petega stoletja. 
67 DIXON 2010, p. 47; GERM 1999, p. 74.  
68 Charles D. CUTTLER, The Lisbon Temptation of St. Anthony by J. Bosch, The Art Bulletin, XXXIX/2, 1957, 
p. 117. 
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 Še en primer Boschevega naslanjanja na manuskripte je iluminacija z naslovom Traktat 
o štirih poslednjih stvareh69 (fig. 5; ok. 1455, Bibliotheque Royale, Bruselj) Jeana Le 
Tavernierja. Prizor na foliju vsebuje več elementov, ki se ujemajo z detajli na Boschevi sliki. 
Tako je v prizoru kaznovanja personifikacij grehov figura, imenovana za požrešnost, 
maltretirana s kladivom, prav tako kot na eni od iluminacij Le Tavernierja s prizorom pekla. 
Podobnosti med prvinami obeh poslikav se kažejo tudi v nošah ter nekaterih kompozicijah, 
denimo v Boschevem izseku kroga z zavistjo.70 
 Freska, ki je svoje mesto prvotno imela na stenah srednjeveške cerkve v Ingatestonu v 
Angliji (fig. 6; 11. stoletje, cerkev v Ingatestonu, Anglija), je še en primer tega, da se je motiv 
sedmih naglavnih grehov skozi zgodovino uveljavil tudi v krožno zasnovani shemi. Domneva 
se, da je združitev take tematike in krožne kompozicije odraz ideje razširjanja grešnih dejanj 
vsenaokrog po Zemlji.71  
Še največ skupnih imenovalcev lahko opazimo pri lesorezu (fig. 7; ok. 1495), ki izhaja 
iz nemških dežel in je tudi po dataciji, ki jo umeščamo tik pred konec petnajstega stoletja, 
najbližje Boschevem umetniškem delu. Celotna zastavljena shema dela v lesu se ujema z 
Boschevo. V njeni sredini je zasnovan krog, v čigar centru ima mesto Kristus kot Salvator 
mundi. Možno je, da je bil Hieronymus Bosch, kot je v slikarjevi monografiji zapisal Walter S. 
Gibson,  prvi, ki je motiv sedmih naglavnih grehov v krožni kompoziciji združil s figuro Jezusa 
kot pozornega opazovalca grešnikov v njenem središču.72 Toda ta domneva ostaja odprta, saj 
niti omenjen lesorez niti Boscheva slika Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari nista 
natančno datirana in tako ni znano, katero delo je nastalo prej.  Na lesorezu so v skrajni zunanji 
kolobar kroga razvrščene personifikacije sedmih grehov, ki jih spremljajo razlagalni napisi.73 
Motiv sedmih naglavnih grehov, ki ga je Bosch na svojem likovnem delu uporabil, torej ni 
osamljen primer v zgodovini umetnosti, toda zanimivo je, da se edino pri njem pojavi 
upodobljen z barvami na les.74 Tako kot je Bosch v kote kompozicije svoje umetnine umestil 
prizore s sakralno tematiko v kroge, se je tega poslužil tudi avtor lesoreza – na ista mesta je v 
                                                             
69 Orig. Traite des quatre dernieres choses, ok. 1455. 
70 CUTTLER 1968, p. 199. 
71 GIBSON 1973, p. 35. 
72 GIBSON 1973, p. 35. 
73 DIXON 2010, pp. 47–48. 
74 DIXON 2010, p. 46; GIBSON 1973, p. 34. 
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isti geometrijski obliki umestil svetopisemske prizore po sicer drugačnem izboru – upodobil je 
poslednjo sodbo, Mojzesa na gori Sinaj, Jezusovo vstajenje in rojstvo.  
 Ker se pri produkciji umetniških del tako rekoč ne da izogniti vplivom, ki izvirajo iz 
istega okoliša in obdobja, je na tem mestu vredno omeniti, da so bila Boschu pri ustvarjanju za 
zgled tudi dela slikarjev iz dežel severozahodne Evrope. To je vidno na primeru prizora prihoda 
pravičnih v nebesa, kjer se je zgledoval po tradiciji, ki jo je v svoje delo poprej vključil Rogier 
van der Weyden v svoji Poslednji sodbi (fig. 8; 1445–1450, Hotel-Dieu Museum, Beaune) – 
posamezniki, ki jih v življenju ni vodil greh, tu vstopajo v nebeško kraljestvo, zasnovano kot 
arhitekturo, pred katero jih pričakajo angeli in svetniki. Hkrati se je Bosch na predelu Poslednje 
sodbe poslužil takrat aktualne modne smernice, katero sta v svojih umetninah pogosto 
uporabljala že Geertgen tot Sin Jans in Mojster Device Marije, tj. naslikava naglavnice na eni 
izmed ženskih svetnic. Tudi na Boschevem prizoru napuha opazimo, da je ženska figura 
podobno opravljena kot tista na Portretu zakoncev Arnolfini (fig. 9; 1434, Narodna galerija, 
London) Jana van Eycka.75 
 
2.3 Pisni viri kot možna izhodišča za nastanek umetnine 
 
Ob vpogledu v verske in posvetne pisne vire, ki so bili napisani v času nastanka dela Sedem 
naglavnih grehov in štiri poslednje stvari, pred njim ali malo pozneje, je moč uvideti, da bi 
mnogi od njih utegnili biti izhodišče za obravnavano umetnino in številne druge, ki jih je 
Hieronymus Bosch ustvaril. K njegovi navezavi na literarne vire je pomembno pripomogla tudi 
takrat že utečena raba tiska, s katerim so se širila besedila, obenem pa tudi tiskane kopije 
Boschevih del, ki so bila mnogim umetnikom vzor.76 Teksti, na katere se je umetnik morebiti 
naslanjal pri ustvarjanju, so obravnavani v nadaljevanju tega poglavja in se dotikajo 
moralistične tematike v sklopu sakralne, ki se ji je umetnik v umetniškem delu v večji meri 
posvečal.  
Felipe de Guevara, španski plemič, čigar oče je imel Sedem naglavnih grehov in štiri 
poslednje stvari v lasti, je o obravnavanem Boschevem umetniškem delu spregovoril prvi, in 
                                                             
75 CUTTLER 1968, p. 199. 
76 Prav v Boschevem rodnem kraju, Hetrogenboschu, po katerem je bil slikarju tudi nadet vzdevek,  je leta 1484 
dobila svoje mesto ena prvih nizozemskih tiskarnic. CHILVERS, OSBORNE 1988, p. 65; DENKER, GARIFF, 
WELLER 2008, p. 29; DIXON 2010, pp. 17, 46. 
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sicer v Commentarios de la pintura iz leta 1560. Boschevi umetnosti je bil zaradi njene 
ikonografske specifičnosti naklonjen in mnenje tistih, ki so Boscha imeli zgolj za »izumitelja 
pošasti in himer«,77 mu ni bilo po godu. V svojem tekstu se je de Guevara dotaknil 
potencialnega navdiha za Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari, in sicer slikarstva 
antične Grčije, za katerega je značilna posebna zvrst ustvarjanja, imenovana ethike. Ta se je 
naslanjala na temo človeških navad in strasti in s tem vzpostavlja vzporednice z Boschevim 
slikarskim delom.78  
Boschevo delo z motivom sedmih pregreh, med drugim tudi njegov Vrt zemeljskih naslad 
(1503–1515, Muzej Prado, Madrid), Seneni voz (1500–1516, Muzej Prado, Madrid) ter Ladjo 
norcev (1490–1500, Louvre, Pariz),79 več avtorjev poveže s konceptom ogledala. Tako je 
Guillaume de Deguillevile v Romanju človeškega življenja80 zabeležil idejo, ki se odraža v 
Boschevih Sedmih naglavnih grehih in štirih poslednjih stvareh. To je t. i. zrcalo vesti, s katerim 
se posameznik sooči z zavedanjem, da vodi ali moralno ali nemoralno življenje. Princip 
ogledala vesti je bil pogost v srednjeveških tekstih in je obravnavan v delih nepoznanih piscev 
z naslovi Ogledalo človeškega odrešenja,81 Ogledalo krščanstva82 in Ogledalo človeka83 ter v 
Avguštinovi pridigi Ogledalo grešnika.84 Zadnje besedilo je povezano z Boschevo obravnavano 
umetnino tudi po tem, ker temelji na vsebini zgornjega naslikanega zvitka, ki vernika nagovarja: 
»Zakaj to je narod brez razsodnosti in pri njih ni razuma. Ko bi bili modri, bi to razumeli in 
mislili na svojo prihodnost« (5 Mz 32, 28–29).85 Princip nadaljuje eden ključnih humanistov, 
Nikolaj Kuzanski, ki je v svojem tekstu O božjem pogledu86 izpostavil spremljanje mogočnega 
Božjega očesa nad vsakim posameznikom, ne glede na to, kje se nahaja, in nad vsem ostalim, 
kar je na svetu božjega. Življenje vernika bi morala torej osmisliti dobrohotnost in brezpogojna 
ljubezen do Boga, saj bo ta le tako do vernika usmiljen in bo v poslednjem življenju dosegel 
nebesa. Nasprotni usodi se grešnik ne bo mogel izogniti, saj je Bog tisti, ki nosi vlogo tako 
                                                             
77 DIXON 2010, p. 4. 
78 DIXON 2010, p. 46.  
79 GIBSON 1973, p. 86. 
80 Orig. Pelerinage de la vie humaine, ok. 1330. 
81 Orig. Speculum humanae salvationis, prva četrtina ali začetek druge četrtine 14. stoletja. 
82 Orig. Speculum christiani, pozno 14. stoletje. 
83 Orig. Speculum hominis, pozno 14. stoletje. 
84 Orig. Speculum peccatoris, konec 4. ali začetek 5. stoletja. 
85 DIXON 2010, p. 45. 
86 Orig. De visione dei, 1453. 
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opazovalca vsakega posameznika kot njegovega moralnega zrcala.87 Takole pravi Kuzanski o 
stiku božjega in človeškega pogleda, ki v verniku spodbuja zavedanje o pomembnosti 
pravičnega življenja: 
»/.../Kako nespameten je tisti, ki te išče, tebe, ki si dobrota, in se, medtem ko te išče, 
oddaljuje in odvrača oči? Vsakdo ki išče, išče dobro, in vsakdo, ki išče dobro in stopa stran od 
tebe, stopa od tistega, kar išče. Vsak grešnik torej blodi stran od tebe in odhaja še dlje. Ko pa 
se vrača k tebi, mu ti prideš nemudoma nasproti, in še preden te zagleda, z očetovsko ljubeznijo 
spustiš nanj oči usmiljenja. Tvoje usmiljenje je tvoj pogled. Vsakega človeka, kamorkoli je 
namenjen, spremlja tvoje usmiljenje, dokler živi. Tako tudi tvoj pogled nikogar ne zapusti. 
Dokler torej človek živi, si ne pomišljaš biti z njim in ga vzpodbujati s sladkim notranjem 
prigovarjanjem, naj popusti v svoji zablodi in se obrne k tebi, da bi srečno živel./.../«88 
Zrcaljenje človeške duše v nemoralnih dejanjih je v svoji Ladji norcev uporabil tudi 
Sebastian Brandt leta 1494. Hieronymus Bosch je naslikal umetnino, ki nosi isti naslov kot 
Brandtov tekst, kjer je umetnik izpostavil kritiko množic, ki se brezglavo predajajo pregreham, 
kar vodi v pogubitev. Sicer je mogoče, da je bil Brandt za Boscha v tem in še kakšnem primeru 
literarni vir, iz katerega je slikar črpal navdih za svoje umetnine. Je pa to zgolj domnevanje, saj 
Boschevim slikam natančne letnice nastanka niso pripisane. Že če na tem mestu za primer 
vzamemo njegovih Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari, ugotovimo, da tu Brandtov 
tekst ni bil nujno vir za Boschevo umetniško delo. V nekaterih virih je namreč temu pripisana 
datacija okoli 1500, ponekod pa okoli leta 1475, kar pomeni, da v slednjem primeru Brandtova 
Ladja norcev ne bi mogla imeti vpliva na izbor Boscheve tematike pri njegovem slikarskem 
delu.89 Hkrati Boschevo neodvisnost od tega literarnega vira še dodatno potrjuje dejstvo, da je 
bila tema, o kateri govori Ladja norcev, v slikarjevem času življenja že sama po sebi precej 
znana in ljudem blizu.90  
Kot nujno in očitno pa je treba na tej točki omeniti še Sveto pismo, ki je bilo nedvomno 
slikarjeva poglavitna referenca pri stvaritvi njegove umetnine, saj so iz biblijskih virov črpana 
                                                             
87 DIXON 2010, p. 45; Nikolaj KUZANSKI, O verskem pogledu (prev. Ksenja Geister), Tretji dan, XXV/11, 
1996, pp. 26–29. 
88 Nikolaj KUZANSKI, O verskem pogledu (prev. Ksenja Geister), Tretji dan, XXV/11, 1996, p. 29. 
89 Slednja datacija je kljub navezavi na slogovne značilnosti dela, ki spadajo v Boschev zgodnejši opus, manj 
verjetna, saj oblačila, v katera so opravljene figure, niso bila nošena pred letom okoli 1490. BRANDT PHILIP 
1956, p. 4; DIXON 2010, pp. 44–45; CUTTLER 1968, p. 200; GERM 2013, p. 167; GIBSON 1973, p. 153. 
90 GIBSON 1973, pp. 37, 40. 
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izhodišča za naslikavo štirih kotnih prizorov v medaljonih, na zvitkih nahajajoči se napisi, 
Kristus pa nastopa kot najpomembnejši akter v središču krožne kompozicije, v katero je 
umeščenih sedem glavnih grehov (za podrobnejšo razlago prizorov, navezanih na Sveto pismo, 
glej podpoglavje 2.1, peti odstavek). 
 
3 Nadaljnji razvoj motiva v renesansi z Boschevimi vplivi 
 
3.1 Širjenje Boschevega umetniškega vpliva 
 
Etična motivika, ki jo je v sklopu sakralne motivike zajel Bosch v Sedmih naglavnih grehih 
in štirih poslednjih stvareh in je združena z »boschevsko« nevsakdanjostjo v ikonografiji, ni 
osamljen primer v svetu umetnosti. Zaradi unikatnega načina, s katerim je nizozemski slikar 
upodabljal svoje zamisli, so se nad temi navdušili tudi drugi umetniki, ki so ustvarjali v obdobju 
renesanse. Pri tem, da je do širjenja Boschevih ikonografskih prvin sploh prišlo, je poglavitno 
dejstvo, da Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari, tako kot večina ostalih umetnin 
imenovanega slikarja, niso bila del zasebnih zbirk, ki so bile na voljo le ožjemu krogu 
posameznikov. Zagotovo obstajajo izjeme, saj so izpričani primeri, ko so Boscheva umetniška 
dela dobila tudi mesto na domovih uglednih posameznikov.91 Toda umetnini, ki ji je bila 
posvečena večina pozornosti v tej nalogi, je pripadlo razstavno mesto, do katerega je lahko 
dostopalo več ljudi kot zgolj par posameznikov. To je med drugim vplivalo na širjenje 
ikonografskih idej, speljanih na način, po katerem je Bosch prepoznaven. Njegov opus je bil 
namreč posebno priljubljen pri Filipu II., izjemno vernemu španskemu kralju in vnetemu 
zbiralcu del nizozemskega slikarja. Obravnavana umetnina je bila v njegovi lasti in je sprva 
celo visela v kraljevi spalnici. Iz izpričanih popisov izvemo, da je umetniško delo leta 1574 
pristalo v El Escorialu, kamor je bilo poslano kot kraljev poklon,92 in s tem postalo dostopno 
širši javnosti. Že to, da je Boschevo ustvarjanje občudoval sam kralj, priča o njegovi 
priljubljenosti in cenjenosti; prepoznavnost njegovega imena pa se je le še stopnjevala s tem, 
da so bila njegova dela odmevna tudi pri drugih ustvarjalcih v umetnosti renesanse – bodisi po 
samem motivu bodisi na način, kako je slikar v likovnem smislu ta motiv speljal.  
                                                             
91 DIXON 2010, p. 34. 
92 BRAND PHILIP 1956, p. 6; BUZZATI 1968, p. 87; CUTTLER 1968, p. 198; DIXON 2010, p. 45; LEWIS-
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Če si ogledamo nadaljnji vpliv motivike Sedmih naglavnih grehov in štirih poslednjih stvari 
v umetnosti, opazimo, da je v renesansi za seboj puščala precejšnjo sled. V umetniških 
stvaritvah tega obdobja je namreč mogoče najti mnogo primerov podob personifikacij sedmih 
naglavnih grehov. Še največ jih je izdelanih v grafični tehniki, ki jih je preko takrat razširjenega 
tiska nadalje ovekovečila na papirju. Primeri tega so tudi mnoge natisnjene serije, kot so serija 
Pregrehe (ok. 1587, Britanski muzej, London) in serija Sedem smrtnih grehov (ok. 1600, 
Britanski muzej, London), ki sta delo nemškega tiskarja, slikarja in risarja Hendricka Goltziusa, 
ter seriji Smrtni grehi (oboje v začetku štiridesetih let 16. stoletja, Britanski muzej, London) 
Georga Pencza in Hansa Ladenspelderja. Dalje je s produkcijo serij na temo človeške spozabe 
na Flamskem nadaljeval Maerten de Vos s serijo personifikacij Sedem smrtnih grehov (1590–
1637, Britanski muzej, London). Avtorji teh serij so se osredotočali na uprizoritev 
personifikacij pregreh, ki je standardna v smislu, da je bodisi v neposredni bližini vsakega 
personificiranega naglavnega greha atribut, po katerem je tisti prepoznaven, bodisi 
personifikacija izvaja akt, ki jo opredeljuje. 
 
3.2 Primeri renesančnih umetniških del z Boschevimi odmevi 
 
V renesančni umetnosti pa so nastala tudi dela, na katera je Bosch s svojimi Sedmimi 
naglavnimi grehi in štirimi poslednjimi stvarmi neposredno vplival – ali v kompozicijskem 
smislu ali v ikonografskih prvinah. Odmeve, ki jih je umetniško delo imelo, bo v nadaljevanju 
ponazorjeno ob nekaj izbranih primerih. 
3.2.1 Luca Penni, Glavni grehi (ok. 1541, Britanski muzej, London) 
 
Da so prvine Boschevega likovnega dela z versko-moralističnim motivom segle tudi izven 
okvirjev nizozemskega slikarstva v druge evropske dežele in zaznamovale tamkajšnje 
ustvarjanje, dokazuje grafična serija Glavni grehi (ok. 1541, Britanski muzej, London) 
italijanskega umetnika Luce Pennija. Slikarsko delo Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje 
stvari je Penniju predstavljalo izhodišče pri njegovi seriji tako v motiviki kot v kompoziciji. 
Tudi on se je na posameznih listih serije poslužil razporejanja, pri katerem je v središče postavil 
večji v krogu zasnovan prizor, vogale pa zapolnil s štirimi v manjših medaljonih. Ti so povečini 
tematsko različni od Boschevih štirih, saj se je v njih nizozemski umetnik osredotočil na 
konkretne biblijske prizore. Luca Penni pa je na svojih grafičnih listih nanje v večini primerov 
zgolj razširil tematiko glavnega središčnega kroga in vanje v glavnem ni vključeval 
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svetopisemskih oseb in scenarijev. Razlikovanja v primerjanih delih so vidna tudi v samem 
strukturiranju prizorov.  
Če smo pri analizi Boschevega ikonografskega programa pri predelu jeze (lat. ira) opomnili 
na stopnjevanje psihičnega občutenja čustva v fizično obračunavanje, je slednje pri Pennijevem 
listu z uprizorjeno jezo (fig. 10) še bolj poudarjeno. Medtem ko je Bosch naslikal zgolj dva 
razjarjena moška v afektu negativnega čustva, je Penni tega potenciral v večjo krutost. V 
središčnem prizoru je v ospredje mesta, ki so ga zajeli plameni, postavil razgibano množico 
vojakov, ki z meči pod vladarjevim ukazom obglavljajo svoje nasprotnike. V manjših 
medaljonih je upodobil dva brutalna prizora, in sicer ženski med razkosavanjem malih otrok in 
dalje pri kuhanju delov otroških teles v kotlu. Spodnja dva vogalna motiva predstavljata moško 
figuro v trenutku preden zabode drugo ter dva moška tik pred njunim napadom z nožema na 
kralja. Na prizoru napuha (lat. superbia; fig. 11) se skupna značilnost Boschevega in 
Pennijevega prikaza greha kaže v ženski figuri, ki personificira napuh in ogleduje svojo podobo 
v zrcalu. Italijanski umetnik je nadgradil svoj motiv s personifikacijami vetrov, ki s pihanjem 
odnašajo napuh in nepravične duše proti razpoki v tleh, kjer se nahaja pekel. Nad dogajanjem 
bdi hudič, ki skrbi, da usodi pristanka v peklu ne ubeži noben grešnik. Okrog največjega 
motivnega kroga so razporejeni naslednji prizori: Kristus v podobi Salvator mundi, ki ga 
poskuša vojak zabosti z mečem; moški, ki personifikaciji pravice, ki jo prepoznamo po njenem 
atributu, tehtnici, snema krono z glave; vojaka, ki s skupnimi močmi poskušata spraviti žensko 
v vrečo; moška figura, ki se trudi zapeljati golo žensko – ta ga, sodeč po gesti njene iztegnjene 
desnice, zavrača. Za razliko od Boscheve uprizoritve nečistosti (lat. luxuria), ki jo je nizozemski 
umetnik ponazoril z dvema zaljubljencema in norčkom, povezanim z nizozemskim 
pregovorom, je Penni pri svojem grafičnem listu (fig. 12) v osrednjem medaljonu posegel po 
tematiki antične mitologije. Upodobil je Venero, rimsko boginjo plodnosti, ljubezni in lepote, 
ki jo prepoznamo po istočasni prisotnosti Kupida in labodov, ki so njen atribut. Ti so del 
slavnostnega sprevoda, ki ga sestavljajo še nekatere druge živali in množica ljudi, med katerimi 
izstopa menih v okovih in personifikacija smrti. Greh v stranskih prizorih dopolnjujejo sledeči 
prizori: za mizo speči moški, ob katerem se osvajata njegova soproga in njen ljubimec; skupina 
moških, ki pojejo podoknico ženski – ta iz nezadovoljstva nad njimi nanje sprazni vsebino 
nočne posode; moški pri delu, medtem ko njegova žena na oknu pričakuje obisk svojega 
ljubimca; boj med dvema moškima figurama, ki se borita za ljubezen ženske, ki ju spodbuja 
skozi okno, v njeni neposredni bližini pa se je obesil moški, ki je ni uspel pridobiti zase. Penni 
je na listu, naslovljenem Lenoba (fig. 13) lat. pygritia) v središče postavil žensko s svojimi 
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otroki, ki sedijo okrog zakurjenega ognja, medtem ko se jih moški v ozadju trudi preskrbovati. 
Italijanski umetnik se je v vogalnih prizorih, nasprotno od tukaj na versko motiviko 
naravnanega Boscha, poslužil treh živalskih upodobitev. V prvem vogalnem medaljonu 
uprizori osla, ki predstavlja lenobo in ga jaha ženska z manjkajočimi dlanmi, v drugem 
zgornjem medaljonu medveda, ki grize svojo šapo in v predzadnjem kameleona, ki počiva na 
drevesu. Ta je povezan z lenobo, ker se ne hrani z ničemer, razen z zrakom, pa še vedno uspe 
preživeti.93 V zadnjem vogalnem medaljonu je prizor, kjer ženska z glavo, naslonjeno na svojo 
roko, počiva. Vrh njene glave je obvezan z blagom, kar nakazuje zaprto miselnost lenega 
človeka, zaradi katere je postal nedejaven in nerazumen.94 Požrešnost (lat. gula) je pri obeh 
umetnikih prikazana na podoben način (cf. fig. 1 in fig. 14). Oba sta uprizorila obloženo mizo 
okrog katere so zbrani požrešni posamezniki. Kot je Bosch na svoje delo umestil detajl dečka, 
ki je zaradi prevelike sitosti potrebo opravil kar v hlače, je Penni odvratnost stopnjeval v 
moškem, ki bruha, v vsebino njegovega izpraznjenega želodca na tleh pa je gobec porinil pes. 
Ta prizor se ponovi še enkrat v enem od manjših medaljonov, ostale tri pa zapolnjujejo prizori, 
navezani na pijanost. Ženska figura jaše svinjo in ima v rokah kupico, ki se pojavlja pri 
upodobitvah požrešnosti, prav tako kot vrč, iz katerega se napaja ženska v drugem prizoru. Na 
zadnjem je moški omagal od pretiranega pitja in na klopi spi. Bosch je v svoji predeli z 
lakomnostjo (lat. avaritia) neposredno izrazil svojo nenaklonjenost lahko podkupljeni družbi. 
V tem kontekstu se je torej naslanjal na denarno bogastvo kot slabost, tako kot je to storil Luca 
Penni (fig. 15), ko je v središčni ovali lista upodobil bogataše in kmete, ki se klanjajo maliku, 
pred katerega so postavljene najrazličnejše dragocenosti. V kote kompozicije je umestil: 
pohlepnega moškega, ki prešteva svoj denar, medtem ko ignorira na tleh sedečega reveža, 
obkroženega s psi; moško figuro, ki koplje luknjo, v katero bo skril svoje premoženje; predajo 
vreče z denarjem iz rok moškega ženski; v skednju obešenega moškega, čigar razlog za smrt 
tiči v lakomnosti. Zavist (lat. invidia), ki jo je nizozemski slikar uprizoril na žanrski način, je 
Penni postavil na nadčloveško raven. Središčni prizor njegovega lista (fig. 16) sestavljajo 
demoni, ki zavist v podobi  starejše ženske odnašajo v pekel, zajet v plamene. Kontrast 
zasluženemu zlu, ki se personifikaciji dogaja, predstavlja izsek osrednje ovale, kjer so 
upodobljeni srečni pravičniki v nebesih. Središčno sceno obkrožajo štiri manjše, od katerih sta 
dve navezani na biblijske vire, tako kot vsi vogalni prizori pri Boschevem likovnem delu. V 
prvem stranskem medaljonu je tako uprizorjen Kajn tik pred pokončanjem Abela, v zadnjem 
                                                             
93 HALL 1994, p. 15. 
94 RIPA 2000, p. 224. 
29 
 
pa sanje spečega Jožefa, v katerih se mu klanjajo bratovi snopi pšenice. Na preostalih dveh je 
prikazan brodolom, ki ga je povzročil prebujen vulkan, in pes, ki nevoščljivo laja na 
prehranjujočega se bika. 
 
3.2.2 Jakob van der Heyden, Sedem smrtnih grehov (1590–1645, Britanski muzej, London) 
 
Pridih Boscheve ikonografije je dosegel tudi Jakoba van der Heydena in njegove štiri 
grafične liste iz serije Sedmih smrtnih grehov (fig. 11; 1590–1645, Britanski muzej, London). 
Ti so sicer z isto tematiko nastali dobro stoletje za Boschevim delom, a so dober približek 
fantastičnosti tega nizozemskega slikarja. Van der Heyden je v svoji seriji predstavil like, ki 
personificirajo vsak posamezen greh tako, da jih je opremil z latinskimi napisi pregreh in 
raznorazna telesa živali kombiniral s človeškimi udi, tem bitjem bizarnega videza pa je dodelil 
zanje značilne atribute. Za vključitev teh ob posamezno personifikacijo gotovo stoji utemeljen 
razlog, vendar se na tem mestu ne bomo spuščali v podrobno analiziranje te simbolike. Delo 
Jakoba van der Heydena bo zgolj predstavljeno v relaciji podobnosti in raznolikosti od 
Boscheve umetnine, pri čemer se slednja kaže že v tem, da je van der Heyden vsaki podobi 
greha dodal verz, ki se nanjo nanaša, kar njegovo serijo razlikuje od Boschevega dela.  
Na prvem grafičnem listu je upodobljena personifikacija napuha (lat. superbia; fig. 17) kot 
ženska, oblečena v razkošna oblačila in opremljena s pavovim perjem ter njegovimi kremplji, 
saj je pav običajno spremljevalec tega personificiranega greha na likovnih stvaritvah.95 Tako 
kot je Bosch v svoji predeli z naglavnim grehom napuha upodobil žensko figuro, ki se opazuje 
v zrcalu, je po tem detajlu posegel tudi van der Heyden. Drugi list je opremil s personifikacijama 
pohlepa in nečistosti (lat. avaritia in luxuria; fig. 18). Prvo predstavlja žaba, od katere so 
določeni telesni udi človeški, opremljena je z leseno strukturo, ki jo nosi na hrbtu, njeno roko 
nadomešča veja, v drugi pa nosi manjšo posodo. Sosednja figura je predstavljena v podobi osla, 
ki žaga predmet srčaste oblike. Naslednja dvojica, zavist in požrešnost (lat. invidia in gula; fig. 
19), je predstavljena s podobama drugih dveh živali. Na levi strani je bitje z združenimi deli 
teles psa – ki je uveljavljen simbol zavisti – in človeka, ki svojo nogo drži v roki, namesto da 
je pritrjena na svojem mestu, v desnici drži lok, na trup pa ima pritrjenega jastoga. Nasproti 
njega stoji v lesen sod ujet prašič, ki se v likovnih stvaritvah pogosto pojavlja pri upodobitvah 
požrešnosti s funkcijo simbola. Sod s prašičem obletavata dve ptici in je opremljen s sekiro, 
                                                             
95 COHEN 2008, p. 177. 
30 
 
majhnim lesenim vedrom in palico, na katero je nataknjeno meso v različnih oblikah. Zadnji 
grafični list prikazuje personifikaciji jeze in lenobe (lat. ira in pigritia; fig. 20). Jezo 
personificira fantastični lik, od katerega je spodnji del telesa konjev, zgornji pa medvedov; 
medved je namreč ena od živali, ki se standardno pojavljajo na likovnih uprizoritvah jeze.96 Na 
vrh glave ima posajen panj, jaha pa na otroški leseni igrači s konjevo glavo. Opremljen je z 
oklepom in sulico, s katero se je zabodel v prsi. Figura, ki mu stoji nasproti, je sestavljena iz 
kombinacije človeškega telesa, zajčeve glave ter jastogovih klešč, ki nadomeščajo eno od rok 
figure. Sedi na triciklu z dodanimi lesenimi elementi. Čeprav grafični listi Jakoba van der 
Heydena z Boschevimi Sedmimi naglavnimi grehi in štirimi poslednjimi stvarmi v samem 
oblikovanju likovnih podob naglavnih grehov nimajo prav veliko skupnega, je van der Heyden 
na tem mestu pomemben v dveh aspektih: je umetnik, ki je nadaljeval z uprizarjanjem motiva 
grehov in vzpostavlja paralele s Hieronymusom Boschem v domišljijskosti. Kajti podobne 
nenavadne sestave figur, kakršne je v svoje kompozicije umestil van der Heyden, najdemo tudi 
v številnih Boschevih ikonografskih programih (kot primer: fig. 21, 22, 23: detajli s Triptiha s 
skušnjavami svetega Antona, ok. 1500, Narodni muzej antične umetnosti, Lizbona). 
 
3.2.3 Lucas van Leyden, Poslednja sodba (1526–1527, Musem de Lakenhal, Leiden) 
 
Za Hieronymusa Boscha značilne prvine je vpeljal v svoj triptih Poslednje sodbe (fig. 24; 
1526–1527, Musem de Lakenhal, Leiden) tudi Lucas van Leyden. Kot je Bosch na Sedmih 
naglavnih grehih in štirih poslednjih stvareh na medaljonu s prizorom pekla gradil atmosfero 
na principu grotesknosti in fantastike, se je tega poslužil tudi van Leyden. Umetnika sta na 
svojih slikah uprizorila dogajanje v peklu na istovrstna načina. Na obeh upodobitvah pekla so 
s fantastično noto upodobljeni peklenščki, ki brutalno kaznujejo grešnike, pristale v peklu.97 V 
goreči pokrajini sta naslikala pomočnike hudiča, ki sta jima na obraze nadela grozljive grimase 
in jih utelesila v podobe, oblikovane kot telesa pošasti. Ta bitja fizično kaznujejo tiste, ki so si 
z grešenjem pred smrtjo zaslužili večno trpljenje in so se zato v vsej svoji agoniji prisiljeni 
podrediti satanovim sodelavcem. 
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3.2.4 Pieter Bruegel starejši, Sedem naglavnih grehov (1557–1558, Britanski muzej, 
London) 
 
Motiv smrtnih pregreh je dobil svoje mesto tudi v seriji Sedmih naglavnih grehov (1557–
1558, Britanski muzej, London) z avtorstvom nizozemskega slikarja in grafika Pietra Bruegla 
starejšega. Tega se v kontekstu z Boschem prepoznava kot umetnika, ki je tega najbolje imitiral 
v njegovem slogu in pestri neobičajni ikonografiji, kar se kaže med drugim v tem, da je 
Brueglov založnik Hieronymus Cock celo signiral nekatera njegova dela kot Boscheva.98 Bosch 
je Breugla v grafičnih serijah navdihnil tako v motiviki kot v fantastičnosti, s katero so prežeti 
njegovi grafični listi.99 Prav po tej domišljijskosti se Brueglovi prizori s smrtnimi grehi 
razlikujejo od tistih na Sedmih naglavnih grehih in štirih poslednjih stvareh, ki so upodobljeni 
v mejah realističnega sveta na žanrski način. Prav tako je Bruegel v svoje kompozicije vključil 
cele množice figur, medtem ko se je Bosch omejil zgolj na par figur v vsakem prizoru. Na 
tistem, kjer je nizozemski grafik upodobil jezo (lat. ira; fig. 25), se je tako kot Bosch poslužil 
uprizarjanja fizičnega nasilja, toda na hujši stopnji od obračuna dveh moških v krajini – 
nekatere figure npr. reže velikanski nož, nad druge so se spravile živali, eno od njih nadnaravno 
bitje celo peče nad ognjem. Pestro dogajanje spremlja požar v ozadju. Grafični list, ki ponazarja 
jezo, tako dejansko spominja na Boscheve prizore pekla. Pri upodobitvi napuha (lat. superbia; 
fig. 26) se kot skupna lastnost kompozicij obeh umetnikov kaže v središče postavljena ženska 
figura, ki opazuje svoj odsev v ogledalu. Lahko rečemo, da je to dejanje standardno za 
upodabljanje te personifikacije, saj je bilo prisotno že pri predhodno omenjenih grafičnih serijah 
(glej fig. 11 in fig. 17). Scene na grafičnem listu z nečistostjo (lat. luxuria; fig. 27) je Bruegel 
uprizoril na nazornejši način kot Bosch na svojem likovnem delu. Tu je nečistost nakazana zgolj 
z dvema osamljenima figurama, sedečima druga ob drugi med zastori šotora sredi simbolnih 
predmetov, ki nakazujejo na to pregreho. Nizozemski grafik pa je v svojo kompozicijo vključil 
parjenje psov, razkazovanje intimnih delov popolnoma golih teles – tako človeških figur kot 
figur nadnaravnih bitij in erotične odnose med njimi. Kot bistveno lastnost lenobe (lat. desidia) 
sta oba umetnika uprizorila poležavanje oziroma spanje. Na Brueglovem grafičnem listu z 
upodobitvijo tega greha (fig. 28) demoni spodbujajo človeške figure v tem grehu, saj jim med 
snom pod glavami pridržujejo blazine. Ura v ozadju opozarja na neprimeren čas za poležavanje, 
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saj se dopoldan počasi že preveša v popoldanske ure. Lenivci in polži, ki jih zasledimo na 
kompoziciji, zaradi svojega počasnega premikanja simbolizirajo lenobo. Na Brueglovem 
prizoru požrešnosti (lat. gula; fig. 29) ponovno najdemo skupne značilnosti z Boschevo 
uprizoritvijo te pregrehe. Kot njeni prepoznavni simboli se tudi na grafiki pojavijo vrči in figure, 
čigar trebuhi so skrajno preveliki – ena od figur si mora pri premikanju celo pomagati s 
samokolnico, na kateri prepeljuje svoj obilen trebuh. Bruegel v svojo kompozicijo za razliko 
od Boscha vključi kot simbol še žival – prašiča, ki ponazarja pogoltnost. Tako kot je ogromna 
glava, kombinirana s podobo mlina na veter, prisiljena v konzumiranje hrane, prekomerno pitje 
in prenajedanje figur okrog obložene mize spodbujajo tudi demonska bitja, in sicer do te mere, 
da ena od moških figur prazni vsebino svojega želodca v reko. Pri Pietru Breuglu pohlep (lat. 
avarita; fig. 30) prepoznamo po alegorični upodobitvi tega greha, ki je v središču prizora 
obkrožena s skrinjo in vrečami, napolnjenimi s kovanci. Naokrog tako človeška kot domišljijska 
bitja posegajo po denarju, ki se nahaja v njihovi neposredni bližini. Kaznovanje za to pregreho 
predstavljajo ogromne škarje v zastavljalnici, ki so med svoja rezila ujele golo figuro. Zavist 
(lat. invidia; fig. 31) je Bruegel na svoji grafiki upodobil kot žensko alegorično figuro, ki jo 
prepoznamo po njenih neurejenih laseh in hranjenju z lastnim srcem. Prst ima uperjen v purana, 
ki predstavlja njen atribut. Pred njima se odvija boj dveh psov za eno samo kost. Ta prizor nam 
je znan že iz Boscheve predele z zavistjo. Ker se leseni čevlji na grafiki pojavljajo v velikem 
številu, je zelo verjetno, da so povezani s katerim od nizozemskih pregovorov, ki jih je Bruegel 
prav tako kot Bosch vključeval v svoja umetniška dela.  
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Sklep 
 
 Pereča vprašanja o nevsakdanji ikonografiji, ki se kaže v umetniških delih Hieronymusa 
Boscha, v svetu umetnosti še danes ostajajo aktualna in niso bila nikoli povsem razrešena. 
Odprta ostajajo predvsem tista, kjer se pojavljajo različne predpostavke o likovnih in pisnih 
izhodiščih za slikarjev fantastični, izstopajoči značaj pri umetniških delih, po čemer je Bosch 
navsezadnje tudi postal najbolj prepoznaven. Dileme glede izključujočih se značilnosti 
njegovega sloga ustvarjanja in pripisa avtorstva njegovim delom se logično obrazložijo s 
slikarjevim postopnim napredovanjem v slikanju od zgodnjega do poznega obdobja, s 
prisotnostjo družinske delavnice pri produkciji umetnin in s pomanjkljivim signiranjem del. 
Najmanj polemik pa se pojavlja pri samih sporočilih likovnih del nizozemskega umetnika, saj 
če poskušamo celostno zaznati njegov opus uvidimo, da se je bistvo Boscheve likovne 
dejavnosti kazalo v odgovoru na vprašanje, kaj ljudje pravzaprav v svetu, polnem negotovosti 
in vedno večje moralne nestabilnosti, počnejo s svojimi življenji.100 Od tu izvirajo prizori, kjer 
nastopa vsakdanji človek kot grešnik. Ob njem so bodisi kot grožnja in opozorilo naslikane 
grozote pekla, kamor bo nepravičnik vržen, če se ne bo predajal Bogu in ne bo upošteval 
njegovih zapovedi, bodisi blaženost življenja v nebesih, kjer bodo dobili svoje mesto 
najzvestejši Odrešenikovi sledilci. Delo Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari je 
nastalo v upanju, da bi sprožilo v gledalcu razmišljanje o njegovem načinu življenja, ne glede 
na to, ali bo zgleden ali nemoralen. Tako bi tudi umetnost, vključujoča moralistično tematiko v 
okviru verske, s svojim opozarjanjem na pomembnost korektnega obnašanja in zvestobe Bogu 
prispevala k izgradnji boljšega posameznika in posledično tudi, takrat močno verne, vzornejše 
človeške skupnosti. V skladu s tem delujejo tudi takratna gibanja kot je, moderna pobožnost 
(»devotio moderna«) s ciljem usmerjanja vernika na pravo pot proti Bogu in t. i. novi slog, ki 
je umetniške prizore, še posebej tiste z versko noto, želel razumljivo predstaviti vsakemu 
posamezniku. Izvor Boschevih idej za Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari je 
povezan s stanjem družbe v času, v katerem je bil slikar dejaven. Takrat so množice pretresale 
na eni strani tegobe, ki so bile posledica burnega vojnega dogajanja, bolezni, lakote, po drugi 
strani pa je prihajalo do sprememb in zmede v opredelitvi vernika do Boga, do česar so privedle 
razmere v reformaciji in njej sledeči protireformaciji. Nadaljnja Boscheva izhodišča je možno 
prepoznati v mnogih pisnih virih, ki opozarjajo na nujnost pravičnega življenja kot pogoja za 
odrešenje in na pomembnost služenja Bogu, ki opazuje posameznikovo ravnanje. Hkrati pa je 
                                                             
100 The Art of Gothic... 2004, p. 425. 
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nizozemski slikar v svojo likovno stvaritev vključil tematske in kompozicijske elemente, ki jih 
zasledimo v raznih lesorezih, iluminiranih rokopisih in umetninah ustvarjalcev prostora severno 
od Alp. Pomenljivost umetniškega dela s predstavljenimi pregrehami se je le še povečevala 
preko nadaljnjega obdobja renesanse, kjer je pustila svoj pečat na mnogih likovnih stvaritvah 
tistega časa, npr. v opusih Luce Pennija, Jakoba van der Heydena, Lucasa van Leydena in Pietra 
Bruegla starejšega. Večina njihovih del, obravnavanih v nalogi, je v smislu sledenja 
nizozemskemu slikarju pomembna poleg navezave na motiv naglavnih grehov tudi zaradi 
vključevanja izjemne domišljijskosti, ki jo je Hieronymus Bosch vpeljal v umetnost kot 
popolnoma nov vzorec in zaradi slednjega postal prepoznaven. 
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Slikovno gradivo 
Fig. 1: Hieronymus Bosch, Sedem naglavnih grehov in štiri poslednje stvari, pozno 15. 
stoletje, olje na lesu, 1,2 m x 1,5 m, Muzej Prado, Madrid 
 
 
 
 
 
 
Fig. 2: Mojster E. S., Črka G, Fantastična abeceda, ok. 1465, grafična tehnika, 146 x 170 
mm, National Gallery of Art, Washington 
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Fig. 3: Bartolomej Angličan, folij iz De proprietatibus rerum, 13. stoletje, 22 cm, angleški 
prevod dela hranjen v: Huntington Library, San Marino, Kalifornija, MS 16099, fol. 113 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 4: neznan (domnevno nemški) avtor, Zrcalo človeškega razumevanja, ok. 1488, lesorez 
(slikovni vir: Walter S. GIBSON, Hieronymus Bosch, London 1973, p. 102.) 
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Fig. 5: Jean le Tavernier, folij s prizorom pekla, Traite des quatre dernieres choses, ok. 1455, 
iluminacija, 300 x 220 mm, Bibliotheque Royale, Bruselj, MS 11129, fol. 90 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 6: neznan avtor, krožno zasnovana freska, 11. stoletje, cerkev v Ingatestonu, Velika 
Britanija  
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Fig. 7: neznan avtor, versko-moralistični motiv, ok. 1495, lesorez (slikovni vir. Laurinda 
DIXON, Bosch, London 2010, p. 49.) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 8: Rogier van der Weyden, predela s prizorom nebes, Poslednja sodba, 1445–1450, olje 
na lesu, 220 cm x 548 cm (celoten triptih), Hotel-Dieu Museum, Beaune 
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Fig. 9: Jan van Eyck, detajl, Portret zakoncev Arnolfini, 1434, olje na lesu, 82,2 cm x 60 cm, 
Narodna galerija, London, NG186 
 
Fig. 10: Luca Penni, Jeza, serija Glavni grehi, ok. 1547, grafična tehnika, 325 mm x 473 mm, 
Britanski muzej, London, 1864,0514.257 
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Fig. 11: Luca Penni, Napuh, serija Glavni grehi, ok. 1547, grafična tehnika, 303 mm x 454 
mm, Britanski muzej, London, 1864,0514.252 
Fig. 12: Luca Penni, Nečistost, serija Glavni grehi, ok. 1547, grafična tehnika, 318 mm x 463 
mm, Britanski muzej, London, 1864,0514.254 
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Fig. 13: Luca Penni, Lenoba, serija Glavni grehi, ok. 1547, grafična tehnika, 313 mm x 458 
mm, Britanski muzej, London, 1864,0514.259 
Fig. 14: Luca Penni, Požrešnost, serija Glavni grehi, ok. 1547, grafična tehnika, 316 mm x 
465 mm, Britanski muzej, London, 1864,0514.256 
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Fig. 15: Luca Penni, Pohlep, serija Glavni grehi, ok. 1547, grafična tehnika, 314 mm x 461 
mm, Britanski muzej, London, 1864,0514.253 
Fig. 16: Luca Penni, Zavist, serija Glavni grehi, ok. 1547, grafična tehnika, 318 mm x 462 
mm, Britanski muzej, London, 1864,0514.255 
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Fig. 17: Jakob von der Heyden, folij z Napuhom, serija Smrtni grehi, 1590–1645, grafična 
tehnika, 98 mm x 133 mm, Britanski muzej, London, 1850,0223.473 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 18: Jakob von der Heyden, folij s Pohlepom in z Nečistostjo, serija Smrtni grehi, 1590–
1645, grafična tehnika, 96 mm x 136 mm, Britanski muzej, London, 1850,0223.474 
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Fig. 19: Jakob von der Heyden, folij z Zavistjo in Požrešnostjo, serija Smrtni grehi, 1590–
1645, grafična tehnika, 96 mm x 135 mm, Britanski muzej, London, 1850,0223.475 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 20: Jakob von der Heyden, folij z Jezo in Lenobo, serija Smrtni grehi, 1590–1645, 
grafična tehnika, 97 mm x 136 mm, Britanski muzej, London, 1850,0223.476 
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Fig. 21, 22, 23: Hieronymus Bosch, detajli s Triptiha s skušnjavami svetega Antona, ok. 1500, 
olje na lesu, 131,5 x 119 cm (osrednja predela), 131,5 x 53 cm (vsaka stranska predela), 
Narodni muzej antične umetnosti, Lizbona  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 24: Lucas van Leyden, predela s Peklom, Poslednja sodba, 1526–1527, olje na lesu, 264 
x 76 cm (desna predela triptiha), Musem de Lakenhal, Leiden, S 244 
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Fig. 25: Pieter Bruegel starejši, Jeza, serija Sedem glavnih grehov, 1558, grafična tehnika, 222 
mm x 292 mm, Britanski muzej, London, 1880,0710.641 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 26: Pieter Bruegel starejši, Napuh, serija Sedem glavnih grehov, 1558, grafična tehnika, 
226 mm x 293 mm, Britanski muzej, London, 1880,0710.639 
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Fig. 27: Pieter Bruegel starejši, Nečistost, serija Sedem glavnih grehov, 1558, grafična 
tehnika, 226 mm x 294 mm, Britanski muzej, London, 1880,0710.636 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 28: Pieter Bruegel starejši, Lenoba, serija Sedem glavnih grehov, 1558, grafična tehnika, 
226 mm x 294 mm, Britanski muzej, London, 1880,0710.637 
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Fig. 29: Pieter Bruegel starejši, Požrešnost, serija Sedem glavnih grehov, 1558, grafična 
tehnika, 226 mm x 294 mm, Britanski muzej, London, 1880,0710.638 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 30: Pieter Bruegel starejši, Pohlep, serija Sedem glavnih grehov, 1558, grafična tehnika, 
224 mm x 293 mm, Britanski muzej, London, 1865,0114.764 
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Fig. 31: Pieter Bruegel starejši, Zavist, serija Sedem glavnih grehov, 1558, grafična tehnika, 
223 mm x 290 mm, Britanski muzej, London, 1880,0710.640 
